





具体的な作品名として、 『襤褸の光』 、 『前科者』 、 『金と銀』 、 『柳湯の事件』 、 『富美子の足』 、 『鮫人 などが挙げられる。以降、谷崎の小説から洋画家は姿を消す。大正七年前後は谷崎の〈画家小説〉の時代と言えるだろう。まずは、 〈画家小説〉における洋画家たちを紹介しよう。　『襤褸の光』 （ 「週」大正七・一・五、一二、一九）の青年画家は
「二三度、文展や二科会以外の、妙な団体の展覧会へ習作を出品したゞけで此れ迄幾度も大作を描きかけたに拘らず、一つとして完成しなかつた」という。 『前科者』 （ 「読売新聞」大正七・二・二一―三・一九）の「己」は、 「今から三四年前、己の油絵が始めて文展に出品」したという経歴を持ち、 「大雅堂の七人展覧会」へ「静
物」を出している。 『金と銀』 （ 「黒潮」大正七・五、 「中央公論」定期増刊「秘密と開放」号（原題「二人の藝術家の話 ）大正七・七）では、フランスから帰朝した洋画家青野と 美術学校時代の彼の旧友」大川が拮抗する。 『富美子の足』 （ 「雄弁」大正八・六―七） 宇之吉は「美術学校の学生 であり、 「将来洋画 になる事を目的として生きて居る若者」である。加えて 作中時間が大正七年の「春の半ば過ぎ であ 『鮫人』 （ 「中央公論」大正九・一、三―五、八―十）の服部は、堕落した生活を送りながらも「自分は洋画家ではあるが芝居 背景を画くの 商売ではない と言う。　
これら大正七年前後の〈画家小説〉に登場する洋画家たちは皆、













青野の絵を見た大川の心内についての語りである。 「 「マアタンギイの閨」の画面が、素晴らしい色彩に充ちた大空の虹のやうに、とても自分にはとゞかない虹のやうに、懸 て居るばかりである」 、 「突きあたり 闇にた よう女の顔に恐る恐る視線を向けた。それはカンヴァスの面に画かれたマアタンギイ（引用者注：古来インド 卑賤とされてき 象族の女王）の姿であつたが、どうした加減か栄子が寝ころんで笑つて居るやうに、或る一刹那の間だけ大川には思はれた」と青野の絵は比喩でしか語られない。これでは読者が図像を充分にイメージすることは叶わない。 〈画家小説〉では描かれた絵そのものではなく、画家の芸術観やモデル 焦点が当てられて語られているのである。　
大正七年、 〈画家小説〉と期を同じくして、映画をモチーフとす
る小説『人面疽』 （ 「新小説」大正七・三）が発表された。 『人面疽』では、女優・歌川百合枝が「女主人公」を演じている映画 噂を聞くが、本人には撮影した記憶 無い。百合枝は写真会社 真相を突き止めに行く。するとフィルムには「焼き込み」の「トリック」が出来ない、彼女自身が演じずには作れないはずのシーンがあった。そのシーン ついて事務員Ｈは、 「女主人公が腫物に反抗して、その顔 擲らうとすると、顔 彼女の手頸に噛み着いて、右の拇指の根本を、歯と歯の間へ、挟んで放すま としてゐ のです。あなたは盛んに、五本の指をもがいて苦しがつて居ます。 」と告げるのであった。 『人面疽』においてはフィルムの枠に収められた図
像が作中で明示され、図像が百合枝に恐怖を抱かせる。図像が作中で担う役割は、映画をモチーフとした小説と〈画家小説〉では異なっているのである。　
では一体、どんな絵を〈画家小説〉の画家たちは描いていたのか。
なぜ〈画家小説〉は油絵に限定されているのか。なぜ図像そのものが小説で描かれないのか。これらの理由は小説 本文からだけでは充分に理解することはできない。また、こ までの研究でもこの点については触れられてこ かった よって本稿で 谷崎 〈画家説〉を検討するために実在の画家たちを取り上げる。彼らを参照つつ〈画家小説〉を読むことが本稿の目的である。とりわけ、 『柳湯の事件』に焦点をあ 考察する。 『柳湯の事件』 （ 「中外」大正七・一〇）の主人公である洋画家「青年
K」は銭湯のなかで目の当























現した。確 カリエールの絵 輪郭が捨象されることによって、闇のうえに顔と手だけが浮き上がっているように感じら る（図版１） 。　
日本でもカリエールの名は明治末から大正中期にかけて広く知ら





















僕の割り込んだ場所は恰も湯船の真ん中だつたので、僕には濛々たる湯気より他には、殆ど何も見えませんでした。天井を見ても湯気、前を見ても湯気 右 左 湯気、さうして纔かに近所に居る五六人の輪郭が、幽霊のやうにボヤけて見えたゞけなんです。
　
青年は、銭湯のなかに他の浴客の「ガヤガヤ」した声や「生暖か
い湯」の触感が無ければ、 「深山の谷間の霧の中に這入つて居る」ことと同じだと述懐する。 「霧」が立ち込める「銭湯」のくだりで、「カリエールの絵」が引き合いに出されたのは、あながち的外れでは無かったと言える。 『柳湯の事件』が発表された大正七年当時、少なからぬ読者が「カリエール」 名に頷いたことは推測できるだろう。　『柳湯の事件』は、神経衰弱に罹った洋画家・ 「青年Ｋ」の「Ｓ博士」への告白を「私」が描いた小説である。その告白内容は、内縁の妻瑠璃子との喧嘩を日々繰り返して た青年が、油絵の創作に行き詰まり、彼女を虐待した挙句に家を飛び出し、ふと立ち寄った柳湯という銭湯で、幻覚 果てに瑠璃子を殺害して まったかもしれないというも だが 死骸が彼女のものであるというのは青年の妄想で、現実には青年はひとりの入浴者 殺していたのである。 『柳湯の事件』は、 「蒟蒻」 、 「心太」 、 「水飴 、 「練歯磨」 、 「蛇」 、 「水銀」 、 「蛞蝓」 、 「とろゝ」 「肥えた女の肉体」等の触覚に耽溺し、そんな「溝泥 やうにどろどろした物体や、飴 や にぬらぬらし
物体」を画く事だけが非常に上手で、その為に友達からはヌラヌラ派と云ふ名称をさへ貰つて居る」青年を描いた〈画家小説〉なのである。しかしながら、作中には青年が油絵 く場面は出てこない。よって他の〈画家小説〉と同じく、 描く絵は分からないのである。 「どろどろ」 、 「ぬらぬら」はあくまでもモデルであり、 「ヌラヌラ派」は青年の絵の特徴を評した言葉で ないのだ。　〈画家小説〉において油絵が対象を忠実に再現するものと言えないことを典型的に示すのは、 『富美子の足』で展開される隠居と宇之吉の議論である。 「種彦の田舎源氏 の「国貞」の挿絵を手本富美子の「肖像画」を画いて欲しいと迫る隠居の真意を、宇之吉は
「色彩のない木版刷りの絵」でさえ美しいから「生きた人間をモデルにして此の図を油絵に直したらどんなに美しさが増すだらう」と考えたと推測する。しかし、宇之吉は「版画ならばこそ斯うまで巧みに画け 」とし、油絵が卓越した写実性を持ってい とは即断しないのである。　
だが、 『柳湯の事件』で青年の眼が外界を認識する在りようは特
徴的に描かれている。青年は輪郭を捨象する で立ち上が くる朦朧とした世界を繰り返し見る。たとえば、銭湯に立ち寄る前に見た上野の都市風景は、 「種々雑多な通行人や、色彩や 音響や、光線などが、僕の頭に一つも明瞭な印象を止めないで たゞ幻燈の絵のやうにポウツと霞んで通り過ぎる」ものであったと青年は回顧している。青年の眼に映るものは、静止した明瞭 輪郭のある図像
谷崎潤一郎の〈画家小説〉
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も言う。 「形状」 、すなわち輪郭ではなく、眼差す対象の過去と現在のあわいからひとつの本質、すなわち「骨」 絵の主題として見出そうとして たと考えられる。そのことは一九〇三年に行われたカリエール 講演の題目が 現実の幻視者」であったことからも裏付けられよう。カリエールの絵の、顔と手肌 質感に、対象が重ねてきた時間の記憶が表現されているように感じられる。　『柳湯の事件』の青年Ｋの視る対象との距離感もまた特異なものであった。冒頭の博士の部屋に駆け込んでくる場面で「不思議な素振り」をしてい ことを「私」は目撃する。青年は「アイスクリームのコツプ」に目を遣る だが、当初その「どろどろしたリー 塊」が何であるのか分からない。時間の経過 ともに青年のまなざしは「珍しさうな眼つき」から「 「疑ひ深さう」な色」変わり、 「恰も化け物の正体をでも見究めるや な臆病な眼つき」で「恐怖 情が瀰漫」するにま 至 。それが変哲も い「アイスクリーム」だと分かり、初めて「安心したやうにほつとかすかな溜息をついた」のであった。青年は「アイスクリーム だと知ってて「どろどろ」と判断したわけではない。むろん、触るか舐めるしたわけでもない。あくまで未知の物体の表面が織り成す肌理を
「と見かう見」観察することで、 「どろどろ」と眼で判断するのである。この場面には「湯気 のような眼前を遮るものが無い もか
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る。対象に備わる時間的記憶のなかから、異なる時間の断片を交ぜ織り、一枚の絵にす ことで、カリエールの絵は時間芸術としての性格を持つのである。カリエールと通底す まなざ を持つ『柳湯の事件』の青年Ｋの絵 は の絵と同じ要素が含まれていたのではなかろうか。それは、 『前科者』 「己」が芸術家を「空想によつて未来をも現在と信じ、現在をも過去と信じたりする」「はつきりした時間の観念を云ふものはない」と言うことからも傍証できよう。　
むろんカリエールの絵が青年の描く油絵のイメージだと主張する
































都市上京区に生まれ、京都市立絵画専門学校を卒業する。大正七年、『横櫛』でデビューした後、大正十一年『青衣の女』で第四回帝展に入選する。その後も『舞ふ』 、 『半裸の女』など次々 新しい を
国展に出品するが、昭和三年の国展（日本画部）が解散した後は、同志と新たな美術団体「新樹社」を設立するものの、次第に画業からは遠ざかっていく。その後は映画界に身を置くようになった。昭和十六年の溝口健二の『元禄忠臣蔵』で衣装考証を担当することとなり、以降 溝口のもとで映画の衣装考証、時代 の仕事を四〇年近く行う。昭和二十六年の『お遊さま』 （原作谷崎『蘆刈』 （ 「改造」昭和七・一一―一 ） ）では衣装考証・時代考証の仕事に加え、冒頭の見合いの場面ではお茶の師匠役 出演もしている。　
谷崎は「 「お遊さま」を見て」 （ 「毎日新聞」昭和二六・六）とい



























































層を「生ひ立ちや両親の特徴までも、詳細にお話しなければ十分でないとも云へるでしょう」と言いながら、 「陳述する余裕」が無く、具体的には語らなかった。ただ「生来ぬら〳〵した物質に られることが大好き」で、 「 が好きになつたのも、恐 くはさう云ふ物質に対する愛着の念が次第に昂じて来た結果」とだけ告白するのである。　
甲斐荘楠音もまた幼年期からの生理的感覚が画風に深く関わって










ることが大好き」 （傍点引用者）だったがゆえに、 「不潔」な柳湯も「それ程イヤな気持はしませんでした」と述懐し、それどころか「夢のやうに快い、不思議な気分に誘い込まれ」たのであった。甲斐庄と同じく、青年は「不潔」な銭湯を「穢 」とは考えていなかったのである。 「穢い」とされるもの 画家が「穢い」と感じず、「美しいもの」として対象を描 たからこそ、 （青年の告白が正ければという留保は伴うものの）彼の「静物」は一定の評価を得たのである。　
柳湯では「垢じみた、臭い匂がぷーんと鼻を打」ち、 「ガヤガヤ
と云ふ人声」や「反響する擾音」が耳に届き、 「生暖かい湯の感覚」や「ヌラヌラの物体」が感じられるのであ が、視覚が抑制されることで、それ以外 感覚が分節化さ た形 突出し 方々から立ち上がってきたと言える。だが、留意し いのは「四晩」かけて「足の裏」で探った「ヌラヌラの物体」を「紛ふ方なき瑠璃子の俤」だと青年が思い込むのは、 「湯船の底から引き上げて見」ることによってであった。 「大 い眼」をした青年は最終的な確認を視覚に依存するこ を手放せないのだ。それゆえ が「せめて此の世に生れたかいには、立派な芸術の一つぐらいは残して死にたい」と願ったとき、 「立派な芸術」に選んだも 視覚芸術である絵
一七八
画だったのである。青年が絵画のうちでもマチエールを尊重する油絵を選んだことも興味深い。国画創作協会の旗揚げは日本画に油絵の重厚なマチエールを取り入れることが目論見のひとつであった。日本画壇では が重視さ ていなかったがゆえに、甲斐庄のような 家が出現する となったのである。　
青年において油絵とは、マチエールで触覚を視覚化する変換装置

















を持つ女を通じてカリエールは限りある生命という現実からの超克を志向した。 が、カリエール自身は命への執着を断ち切れてはいなかった。そのことは 二十五点残した自画像 うち、晩年の作品に命への固執が苦悶する表情として描かれていることからもうかがえる。　
甲斐庄はモデルの写真を撮影し、それを基に絵を描くことも多

























家たちは魂と肉体の乖離という問題を抱え込んでいた。具体的に、魂とは芸術を志向する心、肉体とは性的欲求のこと あり、両者が相容れないものとなって洋画家たちを苦しめていたのである。この霊と肉が対置されながら作中に頒出することについて、 れまでの研究ではイデア論から指摘され きた。が、本稿は別の視点から考察を試みる。　
洋画家たちは、モデルの女たちが肉欲を惹起させ、惑溺させるも
のだと思い込む。 『柳湯の事件』の「裸体画」を考察したいが、青年Ｋは「油絵具」や「スポンジ」などで瑠璃子を折檻するものの、作中に絵を描く場面は見出せない。そこで『金と銀』の青野の女の描き方を参照したい。 『金と銀』 〈画家小説〉のなかで、モデルへの言及と創作場面が最も多く描かれている。そして、 〈画家小説〉の絵でもっとも成功したものとして語られているのは、 『金と銀』における青野の「マアタンギイ 閨」であ モ ル する栄子の肉体は「若し試みに胴中を持つて抱き上げ もしたら、水底ら掬ひ上げられた藻草のような塩梅に、ぺったり濡れ 垂 下かと思はれるほど、そ 手足はなまめかしく柔か」なものであった。『柳湯の事件』の青年Ｋであれば、その触覚を好みそうなぬらぬらした肉体を備えていたと言えよう。　
青野の絵の成功は、 「崇高な芸術上の欲求と、醜怪な性慾の衝動
との相鬩ぐ」なかでも、 「創作に熱中して居る時の自分だけ 、そ
んな卑しい人間でない」と自分で言うように、創作中だけは「性慾の衝動」を切り捨て、絵の制作に励んだ点にある。青野が眼の前の栄子 肉体への欲求を等閑にすることが出来たのには アトリエで精神の鎮静作用がある「アラビア 没薬」 、 「印度の肉桂」 、 「スルミナの薔薇 精」を焚いていたことが要因として指摘できる。青野は香で現実から遊離する。それによって「彼の魂は、遠く深く、栄子の肉体を通り抜けてその奥にひろがつて居る縹渺 た空想の世界に分け入つて居るのであつた。カンヷスの上に動いて行く彼の絵筆は、栄子を描い はなく、たゞ眼の前に浮かび出た幻の姿を写して行く」ことが可能となった だ。　
だが、青野が真に霊魂が志向した絵画の世界に生きることができ









  『ロダンとカリエール』展図録（毎日新聞社、平成一八） 。 「日本では初めての本格的な紹介となるカリエール」 （大屋美那「はじめに」 ）と記され
い間、精神の憂鬱に慣れ切つてしまつた結果、肉体の不潔をも寧ろ楽しむ様な心持」を感じており、 「精神と肉体の不潔とは全く一つの感覚」となっていた。青年の精神と肉体の過剰な結びつき、或いは同一化が昂進していくにつれて、そ が絵を描くための障害となっていたのだ。　
青年が精神と肉体の同一へと至ったのは瑠璃子の存在が大きく作
用していた。瑠璃子を「根が淫奔で多情」と思い込み 次第に彼女の「生理的欲望に十分な満足を与へる事が出来なく」なっていったと青年は述懐する。瑠璃子の不満が自分に向けられていると感じる青年は、 「妄想」や「幻覚」 、果てには「瑠璃子 殺されはしないかという恐怖」を抱くに至 がもたらす精神的な恐怖は徐々に青年の肉体の危機感へも差し向けられている。青年 とって瑠璃子のまなざしは、彼の霊と肉を一層緊密に結びつけて まうものであった だ。カリエール、甲斐庄や『金と銀』の青野は霊と肉が乖離してい からこそ翻って、霊魂の発露と ての絵が描けたのである。　『柳湯の事件』の結末は、青年が殺人を犯したことで、 「監獄へ入れられる代りに瘋癲病院」に収容されるというものだ。感覚が錯乱していった果てに、柳湯での青年は瑠璃子と「一人 男の急所」を取り違えて掴んでしまったからだ。現実にお てモノを識別できなくなった青年は、肉体の感覚を失うことで、精神と 別離には成功したと考えられる。 「白痴」となった『金と銀』 野が理想
の絵を描くに至ったのと同じく、青年は「瘋癲病院」で瑠璃子の「裸体画」を心に描き続けていたのではなかろうか。永遠に未完成の姿を現わさない絵として。　
以上、本稿では大正七年前後の谷崎潤一郎の〈画家小説〉に着目















































甲斐庄楠音「国画創作協会の頃」 （ 「三彩」昭和五一・六） 。
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野外忙人「カリエールをいたむ（上） 」 （前掲） 。
（
（（） 

















ウジェーヌ・カリエール『母と子』 （ 「美術新報」明治四四・一） 。
図版２
　
  甲斐庄楠音『横櫛』 （ 『甲斐庄楠音と大正期の画家たち』展図録、京都国立近代美術館、千葉市立美術館、日本経済新聞社編、平成一一） 。
図版３
　
  甲斐庄楠音『女と風船―蝶々』 （ 『甲斐庄楠音と大正期の画家たち』前掲） 。
＊
  カリエールについては「 『柳湯の事件』における洋画家―「幻覚」の過程」（ 「芦屋市谷崎潤一郎記念館ニュース」№
（（、平成一七・一〇）でも言及した
が、本稿は大幅に加筆した。
＊
  谷崎の引用は全て『谷崎潤一郎全集』 （中央公論社、昭和五六・五―五八・一一）に拠る。なお、旧漢字は適宜改め、ルビは省略した。
